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Bernhard Stockmann 
ÜBER DIE RELATIO NON HARMONICA ALS RHETORISCHE FIGUR 
Unter der Relatio non harmonica versteht die Musiktheorie des 17, und 18. Jahrhunderts 
eine Stimmfortschreitung, bei der ein ungewohntes Intervall ergriffen wird, oder den 
Fall, daß in zwei Stimmen über Kreuz der Tritonus oder die übermäßige Quinte zu le-
sen ist, allgemein gesagt: jede Querstandsbildung. Geschieht im mehrstimmigen Satz 
die chromatische Erhöhung oder Erniedrigung zweier Töne gleichzeitig, so stellt dies 
die "etwas harte Art" dar. 1 In Bachs Kantate "Ich will den Kreuzstab gerne tragen" 
folgen im Schlußchoral zwischen Baß und Tenor die kleinen Terzen f-as, fis-a nachein-
ander. Der vertikale Zusammenhalt geht jedoch über die Vorstellungen des Theoreti-
kers hinaus, denn nicht Dreiklänge, sondern verminderte Septakkorde lösen sich ab. 
[m verminderten Septakkord f-as-h-d-f wird der Leitton h zwar nach c geführt, der Drei-
~lang c-Moll aber durch den verminderten Septakkord auf fis umgangen. Die Modifizie-
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rung in der Harmonik, nämlich verminderte Septakkorde statt der Dreiklänge f-Moll 
und c-Moll, fällt auf, weil das Ergebnis nicht im Choral begründet ist. Die Worte hei-
ßen: ''Komm und führe mich nur fort. 11 Sie waren für Bach kaum nötigend. Ihm lag dar-
an, die eindeutige Kadenz, die Folge G-Dur/c-Moll, bis zum Schluß des Stollens auf-
zusparen. - Unzulässig ist nach den Kompositionslehren, daß die chromatische Verän-
derung eines Tones in die obere oder untere Oktave, genauer in eine andere Stimme 
gelegt wird. Im ersten Rezitativ der Kantate "Ach Gott, wie manches Herzeleid" (BWV 
58) übernimmt in Takt 4 nicht der Dreiklang A-Dur den Sekundakkord d-h-e-gis, viel-
mehr fordert Bach den Sekundakkord auf g. Der Querstand ist ohne Belang, weil die 
Intervalle nicht im Sinne des Kontrapunkts zueinander stehen. Das erste Ziel, der Drei-
klang A-Dur, wird umgangen, indem Bach einen neuen Weg einschlägt, der zunächst 
nach d-Moll führt. - In der Arie "Seufzer, Tränen, Kummer, Not" (BWV 21) steht Takt 
8 der Schritt es-h, wobei es zunächst scheinen will, als sei der Dreiklang c-Moll aus-
einandergebreitet in die Folge g-es-c. Abweichend ist jetzt der Tonhals Vorhalt zu c. 
Der Rahmen wird somit durch den übermäßigen Dreiklang g-es-h gegeben. Mit dem 
Denken in Intervallen, wie es die Musiktheorie des Barock noch lehrte, hat die Hori-
zontalisierung von Akkorden, seien es Dreiklänge, Dominantsept- oder verminderte 
Septakkorde, wenig zu tun. 2 Dem Schritt der verminderten Quarte ist das Wort "Seuf-
zer" unterlegt, dennoch wäre es abwegig anzunehmen, Bach meine das einzelne Wort. 
Das Intervall ist in die Thematik eingelassen. Die Verknüpfung g-es-h korrespondiert 
mit as-f-des im nächstenGlied. KurzvordemDacapoverleihtBachdemWort "Schmerz" 
besonderes Gewicht, indem er durch einen Trugschluß, den verminderten Septakkord 
as-d-f-h, die Form weitet. Als Abschluß der Periode wäre in der Singstimme g über 
dem g-Moll-Dreiklang zu erwarten. Das plötzliche Verlassen der harmonischen Stütze, 
die so selbstverständlich dünkt, läßt aufhorchen. Wenn auch hier der Schmerz gleich-
sam zum Laut wird, so tritt in der Ausdrucksgewalt der Musik zugleich das Wort zurück, 
denn der harmonische Reiz spricht für sich selbst. Nicht der verminderte Septakkord 
allein, sondern der Zusammenhang, in dem die Dissonanz steht, macht diese Stelle so 
außergewöhnlich. Zwar könnte der gesprochene Vortrag ebenfalls das Wort "Schmerz" 
pathetisch hervorstoßen, aber dies wäre mehr in das Belieben des Redners gestellt. Die 
musikalische Anlage ist kunstvoller und steigt in andere Tiefen hinab. Solche Wendungen 
haben Bach nun in der Tat bei seinen Zeitgenossen Gesner und Birnbaum den Ruf einge-
bracht, ein wortgewaltiger Orator zu sein. Die jüngere Musikwissenschaft glaubt hier 
klarer zu sehen. 3 Die Figurenlehre der barocken Musiktheorie stehe dafür ein, daß 
die Schulrhetorik des 17. und 18. Jahrhunderts die Musik jener Epoche befruchtet habe. 
Aufgabe der Figur sei es, das Wort dem Hörer zu verdeutlichen. Aber weder der stylus 
oratorius in Schützens "Eile, mich, Gott, zu erretten" noch das rhetorische Pathos 
Bachs in der "Matthäuspassion" an Stellen wie "Ich werde den Hirten schlagen" und 
"der Hohe Priester stund auf'' verdanken ihre Wirkung der Figur. 4 Was im Werk Bachs 
satztechnisch von Besonderheit sei, könne einzig als Figur begriffen werden, da der 
Anstoß vom Wort auszugehen habe: selbst diese Meinung ist anfechtbar. 5 Das "mente 
cordis sui" im "Magnificat" oder die Vorhaltsbildung im letzten Takt des Schlußchores 
der "Matthäuspassion" haben mit der Figurenlehre nichts zu schaffen. Schon jeder in 
der Stimmführung nicht vorbereitete Dominantseptakkord wäre dann eine satztechnische 
Ausnahme und daher nur aus der Bezogenheit auf das Wort zu erklären. 
Johann Gottfried Walther belegt die Relatio non harmonica auch mit dem Figurennamen 
Parrhesia, wobei er nicht in eigener Verantwortung spricht, sondern sich auf einen äl-
teren Gewährsmann, Thuringus, beruft. 6 Fraglich bleibt daher, ob der Terminus Par-
rhesia in jener Zeit verbreitet war. Zugleich deckt sich die Parrhesia in ihren satz-
technischen Bestimmungen in vielem mit den Figuren des Passus und Saltus duriusculus, 
246 
t, 
die Christoph Bernhard erläutert, Walther jedoch nicht erwähnt. Wären sie als Termini 
im 18. Jahrhundert lebendig gewesen, dann hätte der Theoretiker bei dem Schlagwort 
Parrhesia auf sie einzugehen gehabt. Der Name Parrhesia meint die Freiheit gegenüber 
der strengen Regel; der Sinn des Passus duriusculus zielt auf den ''harten" Klangein-
druck. Über eine Bindung an die Rhetorik wird nichts ausgesagt. Der Theoretiker des 
18. Jahrhunderts unterscheidet zwischen musikalischen und rhetorisch-musikalischen 
Figuren. Eine Berührung von Musik und Rhetorik böten die Wiederholungsfiguren wie 
die Anaphora und die Epizeuxis. 7 Selbst hier scheint er befangen zu sein. In derjenigen 
Form Bachs, die sich einer festen Typisierung am weitesten entzieht. dem unbegleite-
ten Rezitativ, ist die Wiederholung eines Wortes oder einer Wortgruppe gerade nicht zu 
finden. 
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2 Gültigkeit hätte es allenfalls für den Sprung der verminderten Septime ("Saltus du-
riusculus"). Bei Weckmann (DDT, Bd. VI, Nr. 7, T. 150-152) bildet das Intervall 
nicht die Klammer des verminderten Septakkordes. Schütz verwendet es nicht, je-
doch kennt er gebrochene Dreiklangsformen, so in "Herr, nun lässest du deinen 
Diener" (SWV 352, vgl. T. 6/7). 
3 Vgl. A. Schmitz, Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik J. S. Bachs, Mainz 
1950. 
4 Das schließt nicht aus, daß Schütz hier Figuren verwendet (vgl. T. 14/15, 18). 
Aber bei der Konzeption stand die Figurenlehre nicht Pate. 
5 Vgl. Schmitz, a.a.O., S.85; P. Benary, Zur Methode harmonischer Analysen bei 
J. s. Bach, in: BJ 1962. - Zum satztechnischen Hintergrund einzelner Figuren 
vgl. den Aufsatz des Verfassers, Zur Kritik der barocken Musiktheorie, in: NZfM, 
Jg. 127, 1966. - H. Engel (Der Sinn in der Vokalmusik, in: Collectanea historiae 
musicae, II, 1957) führt die Figurenlehre an Takten von Wagner und Strauss vor, 
gerade um ihre Sinnlosigkeit zu zeigen. 
6 Vgl. Musicalisches Lexicon 1732, neu hrsg. Kassel 1953, S. 463. 
7 Vgl. Praecepta, a. a. O. , S. 158. 
Karl Heller 
DIE BEDEUTUNG JOHANN GEORG PISENDELS FÜR DIE DEUTSCHE 
VIV ALDI-REZEPTION 
Das Referat knüpft an den Vortrag an, den Rudolf Eller 1961 - auf der Jahrestagung der 
Gesellschaft für Musikforschung in Dresden - über die Beziehungen Bach-Vivaldi ge-
halten hat. 1 Die damals am Beispiele Bachs demonstrierte Bedeutung, die die Dresdner 
Vivaldi-Bestände für das Instrumentalschaffen der deutschen Zeitgenossen gehabt haben, 
war Veranlassung zu systematischen Untersuchungen über die Herkunft und Entstehung 
der in der Sächsischen Landesbibliothek Dresden liegenden Quellen. 2 Diese Untersuchun-
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